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Dietrich Schubert 
Alfred Hrdlickas Denkmal 
für Friedrich Engels 
»Das ist nicht nur aus Sehen, 
sondern auch aus Wissen gemacht!« 
(Alfred Hrdlicka, Juni 1980) 
Seit Juli 1981 steht als Denkmal für Friedrich 
Engels in Wuppertal eine Skulptur eng ver­
schlungener Körper und Gliedmaßen nackter 
Menschen von der Hand des Wiener Bildhau­
ers Alfred Hrdlicka (Abb. 1-5). Nach mehr­
jähriger Arbeit des Künstlers, nach dem Für 
und Wider der Parteien in Wuppertal fand das 
Werk den Platz seiner Bestimmung: vor dem 
Engels­Haus in Barmen, Ecke Engels­Allee 
und Engels­Straße. Die gleichsam dicht geball­
te, aus dem Marmorblock herausgemeißelte 
Figurengruppe hat eine H ö h e von 3,20 Meter; 
sie zeigt uns überlebensgroß nackte, gefesselte 
Gestalten, die sich unter ihrer Fesselung aus 
wuchtigen Ketten aufbäumen. 
Der kleine Park, ehemals der Garten des En­
gels­Hauses, gibt dem neuen Denkmal einen 
notwendigen U m ­ und Freiraum, der für eine 
distanzierte Betrachtung und für die Wirkung 
wichtig ist. Im Herbst 1976 bekam Hrdlicka ­
in Wien lebender und arbeitender und in Stutt­
gart eine Steinbildhauerklasse leitender Gra­
phiker und Bildhauer ­ den Ausführungsauf­
trag von der Sozialdemokratischen Partei der 
Stadt Wuppertal , ging 1977 an die Arbeit und 
meißelte bis 1981 an zwei Blöcken, von denen 
der erste wegen der unsachgemäßen Vorbear­
beitung der Lieferfirma verworfen werden 
mußte. 
Es dürfte eine kaum zu überschätzende imagi­
native und handwerkliche Schwernis bedeu­
ten, nach der »Denkmalseuche« (R. Muther)1 
des 19. Jahrhunderts und nach den bombasti­
schen, ideologisch überfrachteten Denkmälern 
und Monumenten der Hitler­ und Stalin­Dik­
taturen heute wieder einem bedeutenden Men­
schen einer vergangenen Zeit ein Persönlich­
keitsdenkmal zu setzen. Denkmalsetzung be­
deutet Memorierung und ist zugleich immer 
ein historistischer Akt; sie bedeutet durchgän­
gig Identifikation, zumindest deren Angebot 
an die Zeit und an spätere Generationen. Dies 
betrifft nicht allein Kriegs­ und andere Kollek­
tivdenkmäler2 . Sowohl die geistige Formung, 
die Idee, als auch die reale Formung, die Reali­
sation, stellen an den schaffenden Künstler 
höchste gedankliche und kreative Anforderun­
gen, deren Erfüllung in der heutigen Kunstsze­
ne gelegentlich zu wünschen übrig lassen. 
Als der Stadtrat von Wuppertal sich entschloß, 
seinem Bürger Friedrich Engels (1820­1895) ­
Fabrikantensohn und Theoretiker des Sozialis­
mus, enger Freund von Karl Marx, Mitverfas­
ser der »Deutschen Ideologie« (1845) und des 
»Kommunistischen Manifests« (London 
1848), Verfasser der »Lage der arbeitenden 
Klasse in England« (Leipzig 1845) und der 
Schrift über den Deutschen Bauernkrieg (1850) 
­ ein spätes Denkmal zu errichten, dachte man 
­ als ein Betrag im Kulturfond zur Verfügung 
stand ­ an Alfred Hrdlicka, der durch seine bis 
dahin entstandenen bildhauerischen Werke, 
seine Graphik­Zyklen und seine kritischen Es­
says (unter anderem Roll over Mondrian 
[1967], Randolectil [1969], O t t o Dix wie ich 
ihn sehe [1974]), prädestiniert schien, eine sol­
che Aufgabe zu meistern3. Hrdlicka sagte 
spontan zu. Er sah die Chance zu einem 
Hauptwerk . Und in der Tat entstand sein bis­
her wichtigstes Werk. 
Es war Hrdlicka bewußt, daß nicht eine Por­
trätfigur des Friedrich Engels in Bronze oder 
in Stein seine Aussage tragen konnte, zumal 
diese Form des Denkmals dem 19. Jahrhundert 
zugehörte, noch weniger hätte seinem Selbst­
verständnis und seinem Kunstwollen ein ge­
genstandsloses Gebilde entsprochen. Es mußte 
ein wuchtiger Block her, der ihm seine Technik 
der taille directe ermöglichte, um eine dichte 
Gruppe mehrerer Figuren meißeln zu können: 
Ziel wurde also ein skulpturales Konzentrat 
dessen, was Engels und Marx »in der ge­
schichtlichen Bewegung der Volksmassen« ge­
funden hatten (Hrdlicka). 
Hrdlickas Kunst, die man mit Ernst Fischer 
unter dem Motto »Golgatha des 20. Jahrhun­
derts« sehen muß, also unter dem Willen, alle 
reale Gewalt unserer Epoche (besonders die 
des Hitler­Faschismus) und auch Exempel my­
thischer Gewalt wie die Apollos an Marsyas 
(Marsyas I, Marsyas II [1962­1964], Staatsga­
lerie Stuttgart) zu veranschaulichen und unter 
Bert Brechts Forderung, der Künstler solle 
zeigen, »wie in unserer Zeit der Mensch dem 
Menschen ein Wolf ist«, trug die Voraussetzun­
gen in sich, eine so schwere und kritische Auf­
gabe wie die Erstellung eines Engels­Denkmals 
jenseits des platten Abbilds der Person zu be­
wältigen. Hrdlicka schuf eine symbolische Fi­
gurengruppe, kein abstraktes Symbol. Mit die­
ser geballten Gruppe Geketteter veranschau­
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1 Alfred Hrdlicka 
Gekettete -
Denkmal für 
Friedrieb Engels, 
1978-1981, 
Vorder- / 
rechte Seitenansicht; 
Marmor, 
H ö h e 320 cm 
(Sockel: Granit, 
H ö h e 100 cm). 
Wuppertal, Engels-Platz 
Hier kommt das Prinzip des torsohaften 
Brennpunkts voll zum Tragen. Auf den ersten 
Blick kann niemand sagen, wieviel Figuren es 
eigentlich sind, nie stimmt die Anzahl von 
Gliedmaßen und Körpern überein. Die starke 
Linke, die aus dem Zentrum hervorwächst, 
wirkt trotzdem keineswegs aufgesetzt, obwohl 
man sie keiner der Figuren zuordnen kann.«* 
In dieser Gruppe gefesselter, geketteter Men­
schen dominiert die Leibsprache in einer Syn­
these von Ausdrucksgesten und Zielgesten, der 
Leib als Primat und als Erleidendes, Wesen­
haftes ­ und dabei wiederum fungieren die ge­
2 Alfred Hrdlicka Gekettete, Rückansicht 
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lichte er das Engels­Wort: »Ihr habt nichts zu 
verlieren als eure Ketten!« 
In engem, massemäßigem Zusammensein und 
repressiver Fesselung (als Masse) sind mehrere, 
verschieden kräftige, in differierenden Dimen­
sionen gemeißelte Figuren und Torsi aneinan­
dergekettet und verschlungen. Da Hrdlicka an 
Engels weniger den Mann der Analyse schätz­
te, sondern vielmehr den Mann des zur Tat 
drängenden Wortes, wurde ihm der handelnde 
Arm, die Hand, die Faust, dabei wiederum die 
Linke, zum ausdruckstragenden Element. O h ­
ne einzelne Figuren im engeren naturalisti­
schen Sinne nachrechnen zu wollen, kann man 
die Gruppe so beschreiben, daß sie aus etwa 
drei bis vier Männergestalten und weiteren 
Torsi besteht, deren Proport ionen nicht na­
turalistisch präzise gegeben sind ­ manche Ein­
zelteile hingegen sind es ­ , als Ganzes vielmehr 
expressiv und »deformiert«: Die »gleitenden 
Proportionen« (wie Hrdlicka das Prinzip selbst 
definierte) zeigen die gemeinte Verwandlung, 
die dynamische massenmäßige Metamorphose 
und den Willen zur Befreiung an. Für den Ka­
talog der Ausstellung seiner Skulpturen in der 
Wiener Orangerie vom Mai 1981 schrieb der 
Bildhauer über die in Arbeit befindliche Grup­
pe für Friedrich Engels: »Masse in einem Block 
herzustellen, ist ein schwieriges Unterfangen, 
doch ich hatte nicht die Absicht, ä la Rodin 
Einzelfiguren zueinander zu stellen (Bürger 
von Calais). Das plastische Spiel vom Engels­
Denkmal ist ein Verwirrungsspiel, beruhend 
auf dem Prinzip wechselnder Proportionen und 
Überschneidungen, denn innerhalb einer Mas­
se ist der Einzelne nur torsohaft wahrnehmbar. 
fesselten Arme und Fäuste und die starken Bei­
ne und großen Füße als die Träger der oberen 
Teile. 
Nicht »das akademische Nackte« wird von 
Hrdlicka gebildet, sondern das »natürliche 
Nackte«, das die Qual der Unterdrückung und 
der Ausbeutung und zugleich die Zielgesten 
zur Befreiung zu tragen hat. Also keine Arbei­
terfiguren in Kleidern der Zeit um 1850 wer­
den dargestellt. Hrdlicka entschied sich seinem 
Kunstwollen gemäß für die natürlich nackte, 
zugleich torsohafte Figur, um die »starke Phy­
sis« ­ wie er es nennt ­ anschaulich wirksam 
machen zu können. Und so auch sicherte er 
seiner Gruppe für Engels den Aspekt der 
Überzeitlichkeit: Die Geketteten stehen für 
die »Lage der arbeitenden Klasse« aus der Zeit 
um 1850, für die Unterdrückten des vorigen 
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Jahrhunderts , für die Engelsschen Aufrufe , 
und sind zugleich offen für die Wirkung und 
Rezeption in unserer Zeit. Solcherart gelang 
Hrdlicka die Synthese aus dem Besonderen 
und Allgemeinen, die (nach Jean Paul und He­
gel) jedem wesentlichen Kunstwerk zu eigen 
sein muß, will es über die Grenzen seiner Zeit 
wirken5 . 
Die Körperlichkeit der geketteten Leiber de­
monstriert einerseits die physische Lage der 
Unfreiheit (Ausdrucksgesten), andererseits 
Gedanklichkeit durch den Willen zur Freiheit 
(in Zielgesten). Daß Körperlichkeit für ihn 
Heftigkeit und ihre Impulse zu zeigen, expres­
sive Gebärden, Torsionen und Fragmentierun­
gen in der Zusammenballung, und zwar nach 
dem Prinzip sich sprunghaft verändernder, 
»wechselnder Proportionen«. Mit diesem Ge­
staltungsprinzip gelingt es dem Bildhauer, ein 
erhöhtes Maß von wirklichem Leben zu sugge­
rieren. 
Näher t man sich dem Werk vom Eingang des 
Engels­Hauses her, so erkennt man in der 
rechten Längsseite einen mächtigen Sitzenden 
(Abb. 4), dessen angewinkeltes Knie tragende 
Funktion hat und dessen starke Linke nach 
sein, die dem Jüngeren neben ihm aus dem 
Kopfbereich vorstößt. Kopf (Idee) wird zur 
Faust, die zur Tat drängt. Dieses Prinzip kann 
kunstgeschichtlich als Gestaltmutation be­
zeichnet werden. 
Die herabhängende Rechte dieses »Schmer­
zensmannes« ist am schmalen Handgelenk mit 
einer starken Schelle gekettet (Abb. 2). Dor t ­
hin, quasi zur Rückseite der Gruppe, greift um 
den Sitzenden der Südseite ein mächtiger lin­
ker Unterarm, der wiederum dicke Ketten 
trägt (Abb. 3). Überdimensionale Füße stützen 
an der Rückseite die sich Aufbäumenden. Das 
3 Alfred Hrdlicka Gekettete, 
Rück­/linke Seitenansicht 4 Alfred Hrdlicka Gekettete, linke Seitenansicht 
5 Alfred Hrdlicka Gekettete, 
linke Seiten­/Vorderansicht 
f. 
Btfj Ws&tf • » • • f • H l 
c r. 
i r i y 
u I 
Gedanklichkeit transportieren muß, hat 
Hrdlicka schon 1972 in seinem Gespräch mit 
Elias Canetti in Stuttgart betont. Im Wupper­
taler Werk sind gleichermaßen Schmerz und 
H o f f n u n g verbunden, synthetisiert in einem 
Pathos von michelangelesker Kraft. 
Hrdlickas »Naturalismus« ­ wie er seine Kunst 
zuweilen im Sinne von Emile Zola nennt ­ ist 
keineswegs plattes Abbild des Sichtbaren (kein 
»Foto­Realismus« im Sinne des von J. A. 
Schmoll gen. Eisenwerth kritisch so bezeich­
neten Fotografismus)6 , denn ­ wie die Ansich­
ten der Gruppe von verschiedenen Seiten, die 
man sich erlaufen muß, erkennbar machen ­
Hrdlicka hat nicht naturgetreu im äußerlich 
nachahmenden Sinne gearbeitet (im Detail ja, 
nicht jedoch in der Synthese des Ganzen), son­
dern er gestaltet vielmehr, um die Masse, ihre 
oben führt und Ketten trägt. Davor drängt ein 
wuchtiger Torso­Arm, eine Linke, aus dem 
Blockinneren; diese ist ungekettet und greift 
nach links herum ­ wie der Betrachter auch ge­
hen müßte (Abb. 5) ­ an die Ketten der ande­
ren, sie packend. In der Schmalseite (West, 
zum Engels­Haus) und weiter schräg, nach 
links gehend, sieht man vier Knie zwei Gestal­
ten tragen (Abb. 1): ein schlanker junger Mann 
wächst aus dem rohen Steinblock. Sein Kopf 
wurde zur Faust, die vorragt. U n d links neben 
ihm sieht der Betrachter einen hochaufgerich­
teten, kräftigen Mann, dessen Leib von einem 
tiefen Schmerz gespannt sich aufbäumt. Die 
Bauchpartie ist stark eingezogen ­ künstlerisch 
von höchster Qualität. Sein Kopf ­ Sitz des 
Denkens ­ bleibt fragmentarisch, ja verstüm­
melt. Seine Linke aber scheint die Faust zu 
Pathos des Schmerzes und das des menschli­
chen Lebenswillens hat Hrdlicka exemplarisch 
gestaltet ­ so wie er nach Engels' Worten zur 
Tat streben sollte. Zugleich aber ist das vollen­
dete Werk Symbol des Überlebenwollens des 
Künstlers selbst. Hrdlicka wird im Schaffen 
des Denkmals für Friedrich Engels dessen Agi­
tator und sein Interpret, indem er einen zen­
tralen Satz desselben visualisiert; aber zugleich 
ist er der mittels Phantasie schöpferische 
Künstler, der als Subjekt im Schaffensakt seine 
Freiheit antizipiert, die er kreativ schaffend 
sich erringen muß: künstlerische Phantasie 
und Realisation als emanzipatorische Kräfte. 
Zweifellos wurde die Schrägsicht von halb 
links vom Betrachter aus, in der man auf den 
schmerzvoll eingezogenen Bauch des Sichauf­
bäumenden blickt, zur Hauptansicht der 
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Skulptur (Abb. 1). Denn dort hat auch Hrdl ik-
ka am stehengebliebenen Stein seiner »größten 
und wichtigsten Arbeit« die Signatur eingemei­
ßelt: »Hrdlicka 1978­1981«. 
Als Realist und Antifaschist, als der sich 
Hrdlicka versteht, als künstlerisch­schaffender 
und auch schreibender Kritiker der Antagonis­
men unserer Gesellschaft, als Gegner einer leer 
gewordenen, bürgerlich vermarkteten »Avant­
garde«7 stand ihm Friedrich Engels ohnehin 
nahe. Engels' Realismusdefinition im Brief an 
Margaret Harkness vom April 1888, dieser sei 
neben der Treue zum Detail »die Darstellung 
typischer Charaktere unter typischen Umstän­
den« (bei Verdichtung von Erscheinung und 
Wesen, wie man mit Hegel ergänzen kann)8 ­
eine These, die an sich eher für Literatur als für 
Skulptur anwendbar ist ­ , war Hrdlicka be­
kannt. Sie ist Grundlage seiner Kunsttheorie, 
seines Kunstwollens und seiner Praxis9. 
Als Hrdlicka den Wuppertaler Auftrag für das 
Engels­Denkmal annahm, wußte er als reflek­
tierender Bildhauer, was innerhalb des »reali­
stischen« Spektrums öffentlicher, monumenta­
ler Denkmalsplastik in Ost und West und f rü­
her im 19. Jahrhundert geschehen war, was 
mißlungen oder qualitätvoll ­ kurz : was mög­
lich war. Das naturalistische Persönlichkeits­
denkmal ­ als Abbild auf Sockel ­ fand durch 
das ganze 19. Jahrhundert eine gleichförmige 
Ausprägung. Es würde zu weit führen, dessen 
Geschichte hier zu skizzieren10; als pars pro 
toto stehe das von Ernst Rietschel 1852­1857 
geschaffene Denkmal vor dem Theater in 
6 Ernst Rietschel Dem Dichterpaar Goethe und Schil­
ler, 1852-1857; Bronze. Weimar, Theaterplatz 
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Weimar ­ Dem Dichterpaar Goethe und 
Schiller. Das Vaterland11 ­ , ein National­
denkmal (Abb. 6). 
Diese Form der Darstellung hat späte Adaptio­
nen auch im 20. Jahrhundert gefunden; dabei 
wurden mit Standbildern Wissenschaftler, 
Künstler und Unternehmer geehrt, aber auch 
die sozialistische Bewegung errichtete ihren 
Herolden solche Denkmäler. So finden sich 
für den 1914 ermordeten Pazifisten und fran­
zösischen Sozialisten Jean Jaures in etlichen 
südfranzösischen Städten wie Toulouse, Ca­
stres, Carmaux, Perpignan oder Albi Denkmä­
ler, die zumeist ein treues Porträt (Abbild) 
desselben in unterschiedlichen Formen geben. 
Ein derartiges Bildnis von Friedrich Engels auf 
ein Podest zu stellen ­ versehen mit einer Ach­
tungszone, sei es selbst aus Stein gemeißelt wie 
das lebensgroße Jaures­Denkmal von 1923 in 
Carmaux von Gabriel Pech (Abb. 7) ­ , wäre 
nicht nur ein Rückfall in die gängige Form des 
19. Jahrhunderts gewesen, sondern zugleich 
Gefahr gelaufen, dem Pseudorealismus stalin­
scher Prägung oder heutiger Denkmäler im 
Ostblock nahezukommen. 
Marx sitzend und Engels stehend im Dialog ­
so hatten Alesin und Lastock die beiden Theo­
retiker der Befreiung von Unterdrückten in 
Bronze geformt wie zwei Poeten des 19. Jahr­
hunderts. Als ein Doppelbild ä la Goethe­
Schiller modellierte 1952 auch Gustav Seitz die 
beiden Sozialisten Engels und Marx stehend 
fü r ein nicht ausgeführtes Denkmal. Nichts 
wurde dabei von ihrer Utopie und Mission an­
schaulich! Die Gestalt des Memorierten veri­
stisch auf einem Sockel, dem Betrachter entho­
ben, ja entrückt ­ dies gab es genügend im 19. 
und epigonal im 20. Jahrhundert . Kurz nach 
der Oktoberrevolut ion formte in Leningrad 
Alexander Matwejew aus Bronze bildnishaft 
einen stehenden Marx, S. Mesenzew Marx und 
Engels als Halbfiguren aufgesockelt. Noch 
1976 wurde in Moskau ein beinahe sechs Meter 
hoher Engels in stolzer Pose in Bronze gegos­
sen und aufgesockelt. Bei allen diesen Beispie­
len aus verschiedenen Zeiten dominierte das 
einfache Abbild (historisches Porträt), ohne 
daß versucht wurde, etwas von den Ideen und 
den geistig­politischen Impulsen der Memo­
rierten anschaulich zu machen. Dies gilt übri­
gens bezeichnenderweise auch für das jüngste 
Projekt, für ein Marx­Engels­Denkmal als 
»Höhepunkt der Vollendung des Zentrums 
Berlin« in der D D R , das das SED­Poli tbüro 
beschlossen hat, und das sich als Marx­Engels­
Forum im Planungsstadium befindet. Der 
Ideenlosigkeit der Parteikunst dort entspre­
chend sieht das favorisierte Modell wiederum 
einen sitzenden Marx und einen stehenden En­
gels vor. Solch simples mimetisches Abbild der 
politischen Denker in konventioneller Form 
kann das angebliche Ziel der Auftraggeber, 
»den Sprung der Menschheit aus dem Reich der 
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7 Gabriel Pech Denkmal für Jean Jaures, 1923; Stein. 
Carmaux 
Notwendigkeit in das Reich der Freiheit« (En­
gels) eben gerade nicht verdeutlichen: derge­
stalt würden die Ideen und jener erhoffte 
Sprung nicht anschaulich wirksam, vielmehr 
bliebe es bei einem historistischen Personen­
kult. Freilich, die Herolde sollten für die Mas­
sen wiedererkennbar sein! Denn ein konstruk­
tivistisches oder kubo­futuristisches Monu­
ment (zum Beispiel für Lenin 1925 in Lenin­
grad) wäre ­ sieht man von der Inschrift ab ­
austauschbar gewesen, es hätte ebensogut für 
Danton, Bakunin oder Marx stehen können12 . 
Das war und ist der neuralgische Punkt aller 
Persönlichkeits­Denkmäler ­ und nicht erst 
nach 1918. Auch hier war es wieder Brecht, der 
als Künstler und Kunsttheoretiker die Einheit 
von Inhalt und Form, von Ausdruck und Ge­
stalt maßgebend in seinem bekannten Ver­
gleich, wie man denn Lenin bilden könne oder 
solle, bedachte: die einen gäben ihn so, daß er 
für die einfachen Menschen leicht wiederzuer­
kennen sei (Abbild), aber dabei werde nichts 
von seinen Ideen und seiner Kampfesweise 
sichtbar; die anderen (Kubisten, Futuristen) 
gäben zwar dynamische, harte, »kämpferi­
sche« Formen, aber dabei werde niemand Le­
nin wiedererkennen13 . 
Selbst die Konzeption, einen riesigen Kopf 
von Marx oder Engels in Stein oder Bronze zu 
formen, wie es 1971 durch Lew Kerbel für 
Karl­Marx­Stadt geschah (Abb. 8)u, war über­
holt. Denn einen aufgesockelten Marx­Kopf 
hatte bereits 1918 B. Lafrow für die sowjeti­
sche Stadt Kalinin als Denkmal konzipiert. 
Heine­, Blanqui­, Danton­ , Lasalle­ und Jau­
res­Denkmäler für Moskau und Leningrad er­
hielten zur gleichen Zeit (um 1918/19) ebenfalls 
die Form aufgesockelter Büsten oder Köpfe15 . 
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Dies war im übrigen eine geläufige Form des 
Denkmals schon im 19. Jahrhundert sowohl 
zum Beispiel für Dichter als auch für Monar­
chen (Wilhelm I. oder Friedrich III.) gewesen. 
Von weiteren ähnlichen Beispielen der Denk­
malsplastik unter Stalin, Hitler oder im Ost ­
block der Zeit nach 1945 soll hier abgesehen 
werden. 
Die Bildhauer Frank Ruddigkeit, Klaus 
Schwabe und Rolf Kuhrt , die 1972/73 das gro­
ße Relief Aufbruch an der Fassade der neuen 
Universität zu Leipzig formten ­ anstelle der 
gesprengten spätgotischen Universitätskirche­, 
bedienten sich für ihre Figuren über einer »ku­
bistischen« Basis des Tricks, ein vordergründig 
formales Prinzip zu entwickeln, nicht ein aus 
der Dynamik des Gestaltprozesses notwendi­
ges: sie wechselten die Proport ionen, indem 
sie neben einen überdimensionierten Marx­
Kopf (für »Karl­Marx­Universität«) die klei­
nen Gestalten von Arbeiterinnen und Arbei­
tern sowie Studentinnen und Studenten anord­
neten, die jedoch keine innere Ballung errei­
chen, sondern additiv gereiht bleiben. Derge­
stalt sollte ­ eingebettet in einen kubo­futur i ­
stischen Rahmen ä la 1918 ­ demonstriert wer­
den, daß die »neuen Menschen« der D D R 
Kinder und »Erben« von Marx seien16 (Abb. 9). 
Für Hrdlicka kam auch nicht eine Gruppe bei­
einander stehender und gestikulierender Ar­
beiterfiguren in zeitgenössischen Kleidern in 
Betracht, wie am Sockel des Jaures­Denkmals 
in Carmaux (Abb. 7) oder am Denkmal für den 
Sozialreformer Waldeck­Rousseau in Paris, 
1909 von Laurent Marqueste gearbeitet, eine 
»Hommage Nationale«, am 6. Juli 1910 ent­
hüllt, wo die Personifikation der »France« 
zwei nackte Proletarier der in stolzem Habitus 
gegebenen Büste des Memorierten zuführt 
(Abb. 10). Ebenso schied für Hrdlicka aus, 
eine Gruppe lose zusammengefügt Agierender 
zu formen, wie sie 1952­1955 Fritz Cremer für 
das Buchenwald­Mahnmal auf dem Ettersberg 
bei Weimar geschaffen hatte. Freilich symboli­
siert diese Figurengruppe nicht eine Person, 
sondern die kollektiv erlittene Gewalt, das 
Sterben der Opfer aus 32 Nationen und insbe­
sondere den versuchten Aufstand der Gefan­
genen gegen die SS beim Herannahen der 
Amerikaner1 7 . 
Für eine Gruppenplastik im Denkmal stellten 
sich Hrdlicka vergleichbare Fragen. In den 
Entwurfsskizzen zum 1. Projekt des Engels­
Denkmals hatte er tatsächlich mehrere agieren­
de Figuren konzipiert, doch hätte dies den ge­
schlossenen Block und den Eindruck einer 
dichten Figurenmasse nicht ermöglicht. Jeder 
Betrachter, der mit den Problemen der Gruppe 
in der Skulptur und im Denkmal vertraut ist — 
von Herders Traktat (1778) über die Figuren 
von Canova, Carpeaux, Rodin (Bürger von 
Calais)18, Hoetger, Belling und Kolbe bis hin 
zum Sozialistischen Realismus ­ sieht und 
8 Lew J. Kerbel Karl-Marx-Monument, 1971; Bronze. 
Karl-Marx-Stadt 
spürt, daß eine kämpfende oder eine sterbende 
Figur allein für die Greuel im KZ Buchenwald 
(oder für das Sterben in Vietnam)19 weitaus 
stärker wirkt als eine Reihung von einem Dut­
zend Gestalten, die keine visuelle, keine hapti­
sche, sondern nur eine gewisse mentale Einheit 
bilden. 
Es handelt sich um ein gattungsspezifisches 
Problem: Im malerischen Bereich und im Re­
lief als Übergangsform von Malerei zu Skulp­
tur sind vielfigurige Kompositionen gut mög­
lich, aber in der Vollskulptur erfordern sie die 
dicht geballte, bildhauerische Blockmasse. 
U n d diese Frage nach der Einheit der genann­
ten Momente gilt ebenso für Gruppenkompo­
sitionen im Rahmen der Personendenkmäler. 
Denn die drei Kriterien mental, haptisch, visu­
ell schaffen und ermöglichen erst im skulptura­
len Bildwerk eine dichte, wirkungsvolle Grup­
pe als JLr\ebms­Einheit ­ wie etwa der Lao­
koon oder die antiken Ringer, Apoll und 
Daphne von Bernini, die erotischen Paare von 
Rodin, Maternite von Constantin Meunier 
(um 1893­1895 für sein Denkmal der Arbeit) 
und George Minnes Fraternite. Diese Plastik 
(Abb. 11), die nach dem Tod des belgischen 
Arbeiterführers Jan Volders 1896 als Denk­
malentwurf modelliert wurde, kann als eine 
Art Gelenkstelle in der Geschichte des Persön­
lichkeitsdenkmals im späten 19. Jahrhundert 
angesehen werden. Inhalt (Anlaß), Form und 
Konzeption markieren einen signifikanten, 
schon von Julius Meier­Graefe erkannten 
Übergang: Der Memorierte war 1885 Begrün­
der der »parti ouvrier beige« (POB) in Ant­
werpen; Minne erhielt von der Arbeiterpartei 
1896 den Auftrag zu einem Denkmal für die 
Stadt Gent (die Ausführung scheiterte an den 
Vorstellungen des Auftraggebers); innerhalb 
der bereits bald nach 1800 herrschenden Alter­
native im Personendenkmal, nämlich Abbild 
oder Symbol (Allegorie), weist Minne die 
Form des Porträts über Sockel zurück und bil­
det eine symbolische Gruppe: Zwei nackte 
Männer in schwankendem Kahn halten und 
stützen sich gegenseitig brüderlich. Mit dieser 
»allegorischen« Situation gelang Minne, jene 
Einheit aus haptisch­leiblischem, mentalem 
und visuellem Element zu realisieren20. Meier­
Graefe würdigte bereits 1898 in der Zeitschrift 
»Pan« die Intelligenz und Qualität des Ent­
wurfs für das Volders­Denkmal gegenüber 
dem Additiven in Rodins »Bürgern von Ca­
lais; er schrieb: ».. . die Arbeiterfrage mit ihren 
Streiks ist bereits ein fester Bestandteil der ho­
hen Künste geworden; hier schien ihre Ver­
wendung direkt geboten, und sicher hätte Min­
9 Frank Ruddigkeit , Klaus Schwabe und Rolf Kuhn Aufbruch, 1972/73; Bronze, 7 x 1 5 m. 
Leipzig, Fassade der neuen Universität 
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10 Laurent Marqueste Denkmal für Pierre Waldeck­
Rousseau, 1909/10; Marmor. 
Paris, Tuilerien-Garten 
ne hiermit seinen Auftraggebern den größten 
Gefallen getan. Es ist bezeichnend für ihn und 
seine Kunst, wie er dieser Gefahr entging. Er 
übertrug seine Aufgabe auf das rein Symboli­
sche. Die springende Idee der modernen Arbei­
terorganisation stellte er in zwei nackten Män­
nern dar, die sich auf schwankendem Schiff ge­
genseitig vor dem Fallen schützen... Durch 
dieses Jenseits von aller Episode erregt er den 
seltenen Eindruck von Würde; die gespannteste 
Erzählung, zu der so viele der heutigen Bild­
hauer ihre Kunst mißbrauchen, hätte nicht die­
selbe Uberzeugung wie diese Gruppe... Darin 
liegt das ganze Geheimnis des Monumentalen. 
Auch Rodin verzichtet auf die Episode, aber er 
individualisiert z. B. die Gestalten seiner Bour­
geois de Calais dermaßen, daß es unmöglich 
wird, sich von dem Einzelnen loszureißen, um 
•nur das Ganze zu genießen; jeder Einzelne ist 
ein Denkmal, nicht das Ganze... Trotzdem 
diese Darstellungsart — zumal bei dem Vor­
wurf, nicht zwei bekannte Persönlichkeiten, 
sondern eine Klasse von Menschen in ihrer 
selbstgewonnenen Würde zu zeigen, auch lo­
gisch alle Vorzüge besaß, trotzdem die Gruppe, 
so wie sie ist, zu den schönsten, tiefsten Werken 
moderner Kunst gehört, ist es Minne mit ihr so 
ergangen wie Rodin mit dem Balzac. Im letz­
ten Augenblick, als die unendlich schwierige 
Ausführung in zweimal Lebensgröße fast voll­
endet war, hat die Arbeiterpartei die Kleinheit 
besessen, aus ­ in diesem Falle doppelt lächerli­
chen ­ konventionellen Gründen den Auftrag 
zurückzuziehen.« 
Hrdlicka war und ist sich dieser Problematik 
und der Frage der Geschlossenheit in der um­
räumlichen Gruppenplastik bewußt. Er ballte 
seine Torsi Nackter und seine Figuren zu einer 
dichten Masse, die aus der des Blockes des 
Steins bildhauerisch herauswächst. 
U n d was eine Engels­ f tg^r betraf ­ das kam 
ohnehin nicht in Frage. U n d ein riesiger Kopf 
ä la Lafrow 1918 oder Kerbel 1971? 
»Den Kopf von Engels mach ich euch nicht«, 
sagte Hrdlicka prompt im Herbs t 1977 und re­
flektierte damit die hier angesprochene Form­
problematik, heute einem Menschen des 19. 
Jahrhunderts ­ noch dazu einem »kämpferi­
schen«, nicht einem stillen Poeten ­ posthum 
ein Denkmal zu setzen, wobei das Kopf­ oder 
Büstendenkmal eine platte Nach­Form eben 
jenes Jahrhunderts gewesen wäre. 
Außerdem waren imposante Köpfe als Denk­
mäler von der Hand Hrdlickas bereits entstan­
den: 1965­1967 für Bürgermeister Karl Renner 
in Wien (Bronze und Stahlguß nach Gips) 
(Abb. 12)22 und 1977 der mächtige, aus einem 
Block portugiesischen Marmors gemeißelte 
Kopf Dietrich Bonhoeffer (Abb. 13), des Pfar­
rers der Bekennenden Kirche, den die Nazis 
noch am 9. April 1945 ermordeten. Anreger zu 
diesem Denkmal, das im Steinoriginal heute in 
der Kirchlichen Hochschule Berlin, in einer 
Bronze vor der Stiftskirche in Stuttgart steht, 
war der Pfarrer Bringfried Naumann, der auch 
den Impuls zu den Wandbildern Plötzenseer 
Totentanz für die Gedenkstätte in Berlin­Plöt­
zensee gab23. Das Bonhoeffer­Denkmal drückt 
im wuchtigen Block und im Strick am Hals die 
erlittene Gewalt aus, in Kopf und Antlitz den 
starken Willen und das unbeugsame Christen­
tum. »Gleich den christlichen Märtyrern habe 
ich ihn mit dem Attribut seines Martyriums 
dargestellt«, schrieb Hrdlicka für den Katalog 
der Wiener Ausstellung 1981. Bronzeabgüsse 
wurden ­ außer in Stuttgart ­ 1980 in Lübeck 
und 1981 in Wien ausgestellt. 
Ein gegenstandsloses, nicht­mimetisches Sym­
bol, wie es zum Beispiel Bernhard Heiliger in 
Berlin geschaffen hat, würde weder Hrdlickas 
Position als Realist entsprechen, noch wäre es 
mit einer konkreten geschichtlichen Figur 
identifizierbar ­ nur mittels schriftlicher Kon­
notation. Eine aufgehende Flamme oder aber 
ein abstraktes Gebilde kann für Hölderlin, 
Heine, Blanqui oder Engels stehen, aber auch 
für die Gefallenen eines Krieges. 
Demgemäß kristallisierte sich im Bewußtsein 
des Wiener Realisten, dem die Darstellung des 
Leibes, der Physis als des Primären und die 
Darstellung geschändeter, gewaltsam getöteter 
Menschen zentrales Anliegen ist, als einzige 
Möglichkeit, heute ein memorierendes Werk 
für den Sozialisten Engels zu formen ­ soll es 
keine abbildende Figur auf einem Sockel und 
kein realistischer Kopf sein ­ eine geballte 
Gruppe Unterdrückter in der Masse des Steins 
und zugleich als Masse Mensch heraus. 
Hrdlicka kannte also seine Richtung im Reali­
sationsprozeß, und die Lektüre der Engels­
Schriften, besonders die über die Lage der Ar­
beiter in England und über den deutschen Bau­
ernkrieg, brachte den konkreten Gestaltvor­
gang. Aus dem Gedanken und dem revolutio­
nären Wort sollte die Metamorphose zum Tat­
impuls anschaulich gemacht werden: aus dem 
Buch (»Die Lage der arbeitenden Klasse in 
England«, 1845) quellende Leiber oder das 
Buch mit flankierenden Arbeitern (Abb. 14). 
Diese Gestaltidee verwarf Hrdlicka jedoch, 
zumal der von einer Firma in Carrara gelieferte 
Block falsch vorbearbeitet war; die Bleistift­
studien sowie den ruinierten Block hat die Ga­
lerie Hungerland in Wuppertal publiziert24. Im 
11 George Minne 
Fraternite, 
Entwurf 
eines Denkmals 
für Jan Volders, 
um 1898; 
Bronze, Höhe 66 cm. 
München, 
Bayerische Staats­
gemäldesammlungen 
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12 Alfred Hrdlicka Denkmal für Karl Renner, 
1965-1967; Kopf in Stahlguß, H ö h e 80 cm. Wien 
zweiten Anlauf nahm der Bildhauer statt einer 
Komposition aus monumentalem Buch mit Fi­
guren den Memorierten wörtlich, indem er aus 
dem Manifest den zentralen Satz »Ihr habt 
nichts zu verlieren als eure Ketten« in eine 
»Rundherum-Plastik« (Hrdlicka), in eine 
überlebensgroße Skulptur Gefesselter umzu­
setzen begann. Diese zweite, zur Vollendung 
gebrachte Gestaltidee nannte der »Spiegel« 
(Oktober 1977) einen »explodierenden Knödel 
13 Alfred Hrdlicka Denkmal für Dietrich Bonhoeffer, 
\977; Marmor, H ö h e 118 cm. Berlin, Kirchliche 
Hochschu le (Bronze, Stuttgart, Stiftskirche) 
von Leibern«, Hrdlicka selbst einen »marxisti­
schen Tausendfüßler«. 
Künstlerische Aufgabe wurde ihm die »starke 
Physis« geketteter Männer und Jünglinge, die 
sich gegen ihre Ketten auflehnen, unter ihnen 
deformiert sind, und doch zugleich ihre H o f f ­
drückter schuf, eine Komposition naturalisti­
scher Teile von Gliedmaßen und einem reali­
stischen Ganzen, das der »logischen« Auflö­
sung nicht bedarf, realisierte, gelang ihm ­ jen­
seits des platten Abbilds der Person und jen­
seits austauschbarer Symbole oder abstrakter 
M \ 
AP m 
14 Alfred Hrdlicka Die Lage der arbeitenden Klasse in England, 
Entwurfsskizze z u m 1. Projekt des Engels -Denkmals , 1976/77; 
Farbstift, 4 6 x 6 8 cm. Wuppertal , Galerie Hungerland 
nung auf Freiheit demonstrieren. Hrdlicka 
meißelte etwa drei Jahre an einem zweiten 
»Rohling«, einem zwölf Tonnen schweren 
Marmorblock aus Carrara. Er wählte dies tra­
ditionell nobelste Material, um seine künstleri­
sche Vision des engelsschen Appells in ein 
Bildwerk umzusetzen: Der Abhängigkeit der 
Massen, die Engels und Marx geschichtlich er­
kannten, entspricht die Steinblockmasse, aus 
der sich die Geketteten zu befreien suchen. 
Nach langer Schaffenszeit und Querelen we­
gen des Standortes und zuletzt wegen der zu 
niedrigen Bezahlung (die Hrdlicka an der Ba­
dewanne von Beuys und den Metallblöcken 
von Serra maß), von der der Künstler noch die 
Sockelkosten selbst bestreiten sollte, kam es 
am 2. Juli 1981 auf dem Engels­Platz in Wup­
pertal­Barmen zur öffentlichen Übergabe des 
Werkes. Es sprachen für das Land der Mini­
sterpräsident Rau, für die Stadt der Oberbür ­
germeister Gurland, ferner der Künstler selbst 
sowie der Münchner Kunsthistoriker Richard 
Hiepe. Die Galerie Hungerland gab eine auf­
schlußreiche Dokumentat ion über die Ge­
schichte des Projektes und der Kontroversen 
über die Skulptur (Presse­ und Parteifehden) 
heraus25. 
Indem Hrdlicka das Wort vom Kampf gegen 
die Ketten seiner endgültigen Gestaltidee zu­
grunde legte und indem er eine dichte Ballung 
von Figuren aus einem Marmorblock als Äqui­
valent für die geschichtliche Bewegung Unter­
Zeichen ­ eine Gruppe, welche die drei zentra­
len Kriterien mentaler, haptischer und visuel­
ler Einheit zweifellos erfüllt. 
Die Gestaltungsart des Bildhauers geht zwar 
von der Natur , von der Leibpriorität (im Sinne 
von Nietzsche und Freud) aus, faßt jedoch die 
subjektiven Erfahrungen aus ihr und aus der 
Kenntnis der Gesellschaftsstrukturen quasi vi­
sionär zusammen im »torsohaften Brenn­
punkt«26. Hrdlicka verdichtet dergestalt, mit­
tels Phantasie, Erscheinung und Wesen. Erst 
damit erreicht er diese höhere Stufe des Na­
turalismus, die mit Engels und Brecht Realis­
mus genannt werden kann. Und zu dieser Syn­
these gehört unabdingbar, nicht allein aus Se­
hen zu arbeiten, nicht lediglich das Bildnis des 
Memorierten als Denk­Mal zu geben, vielmehr 
entsteht diese synthetische Bindung von Er­
scheinung und Wesen aus der Verbindung von 
Sehen und Wissen. Dementsprechend sagte 
Hrdlicka im Juli 1980 in Lübeck, als er in der 
Freiraum­Ausstellung seiner Skulpturen im 
Domkreuzgang über diese sprach, auf den 
Sterbenden (1955­1959) deutend, das sei nicht 
nur aus Sehen gemacht, sondern auch aus Wis­
sen. Damit bestärkte er Carl Einsteins Feststel­
lung, daß ein bedeutendes Kunstwerk einen ei­
genständigen Erkenntnis­ und Urteilsakt be­
deutet (Totalität, 1913/14), und insbesondere 
dessen Definition von Realismus (im Pariser 
Nachlaß), daß dieser gegenüber der Passivität 
des optisch determinierten Naturalismus »eine 
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15 Alfred Hrdlicka Gekreuzigter, 1959; Marmor, 
H ö h e 157 cm. Wien, M u s e u m des 20. Jahrhunderts 
16 Alfred Hrdlicka Marsyas II, 1962­1964; 
Marmor, H ö h e 233 cm. 
Stuttgart, Staatsgalerie 
gemeinsame Conception des Wirklichen« ent­
hält; zum Realismus tritt nach Einstein die 
Wertung des Wirklichen hinzu. Während im 
Naturalismus der Maler »pures technisches In­
strument« bleibt, bildet der Realist eine Optik , 
»die über das Technische hinaus von einer 
Wirklichkeitsanschauung bewußt mitbestimmt 
ist. Realismus ist also wertende Wirklichkeits­
auslese.«17 
Hrdlicka wird zum führenden kritischen Rea­
listen unserer Zeit, indem er mit den Werken 
seines Anspruchs und dieser Qualität, auch in 
der Engels­Gruppe mit zeitlos wirkender 
Nacktheit und Gekettetheit, die für andere 
Zeiten wirksam zu stehen vermag, sich dem 
Wölfischen im Menschen gemäß der Brecht­
schen Forderung stellt, also die Gewalt und die 
Greuel von Gestern und von Heute aufzeigt: 
so in Sterbender (1955­1959), Gekreuzigter 
(1959, Abb. 15), Marsyas II (1962­1964, Abb. 
16) und Tod des Pasolini (1975/76), ferner in 
der Graphikfolge Wie ein Totentanz (1974) 
zum deutschen Militarismus, Hitlers SS­Staat, 
IH 
> 
und zum Offiziersaufstand vom 20. Juli 1944, 
in den Wandbildern für die Gedenkstätte in 
Berlin­Plötzensee sowie in den Wandbildern 
im Parterre eines Wohnblockes in Wien­Alter­
la28. U n d indem er zugleich seine Freiheit als 
Subjekt verteidigt, das schaffend Leben bildet, 
demonstriert Hrdlicka, daß wesentliche Kunst 
überzeitliche Brücken schlägt ­ daß sie sowohl 
Werke, die bleiben, schafft, als auch für den 
Schaffenden selbst höhere Existenz und in 
Nietzsches Sinne »Lebenssteigerung« bedeu­
tet. Darin ist Kunst als schöpferisches Vermö­
gen, das durch Phantasie Wirklichkeit erhellt 
und einen Urteilsakt verkörpert, an ihrem 
Ziel. U n d das Werk lebt als solches in seinem 
Ausdruck und durch seine Wirkung (Kosik)29. 
Im Jahre 1972 sagte Hrdlicka in Essen bei einer 
Künstler­Selbstdarstellung: »Kunst muß Zeuge 
ihrer Zeit sein!«}0 Weil er seine Geketteten im 
Block für das Gedenken an Friedrich Engels 
nicht als historistisches Denkmal verengte, 
sondern ihnen durch die Anschauung des 
Schmerzes und der Hof fnung in natürlicher 
Nacktheit die Dimension des Überzeitlichen 
gab, vermag dieses Werk für die Epoche um 
1850 und für unsere Zeit Zeugnis abzulegen. 
Doch ist die zeitlose Nacktheit der Sich­Auf­
bäumenden, in schmerzvollen Torsionen Sich­
Reckenden nicht beliebig austauschbar. 
Hrdlicka gestaltet gegenüber gegenstandsloser 
Plastik vielmehr die leibliche Existenz des 
Menschen in Extremsituationen, den expressi­
ven Leib, zumeist als Torso, der zur pathos­
durchdrungenen Symbolfigur wird, zu einem 
Brennpunkt der Aussage, indem er physisches 
und psychisches Leiden einerseits und auch 
H o f f n u n g andererseits zu demonstrieren ver­
mag, ja leiblich bezeugt. 
In einem Interview vom Herbs t 1980 faßte der 
Bildhauer seine Überzeugungen als Künstler 
unserer Zeit und als Realist mit den Worten 
zusammen: » Was ich an der abstrakten Kunst 
hasse, ist, daß sie eine völlig auslegbare Kunst 
ist. Ich bin gegen die Auslegbarkeit... [nennt 
Mondr ian] . . . Die Kunst kann sich nur durch 
den Menschen ausdrücken. Ihr Thema ist das 
menschliche Schicksal.«n 
' Richard Muther, Die Denkmalseuche, in: Studien und 
Kritiken, Bände I—II, Wien 1900/01, auch in: Aufsätze 
über bildende Kunst, hrsg. v. Hans Rosenhagen, 3 Bde. 
Berlin 1914, Bd. 2, S. 59f. 
2 Siehe dazu Hans­Emst Mittigs wichtigen Beitrag »Uber 
Denkmalkritik«, in: Denkmäler im 19. Jahrhundert, hrsg. 
v. Mittig/V. Plagemann, München 1972, S. 283­301; fer­
ner Reinhart Koselleck, Kriegerdenkmale als Identitäts­
stiftung der Überlebenden, in: Identität (Poetik und Her­
meneutik 8), hrsg. v. O d o Marquard/K. Stierle, München 
1979, S. 255f. und »Heidelberger Denkmäler 1788­1981«, 
hrsg. v. D. Schubert/G. Heinemann, Heidelberg 1983. 
3 Alfred Hrdlicka: Alfred Hrdlicka, mit Beiträgen von H. 
G. Behr, Karl Diemer, Georg Eisler, Ernst Fischer, J. 
Muschik u. a., München 1969; A. Hrdlicka: Graphik, 
Berlin 1973; ders., Radierungen I, II, III, Berlin 1975; 
Dix­Aufsatz in: Neues Forum (Wien), Heft 245, 1974, S. 
56f. ­ Die Herausgabe der Essays Hrdlickas ist vom Verf. 
geplant. 
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4 Hrdl icka in: Kat. der Ausstellung, Oranger ie Wien, 
1981, S. 6. Dazu auch Hrdlickas Interview: »Die Masse 
steht im Zent rum«, in: Westdeutsche Zeitung (Wupper ­
tal), 14. N o v e m b e r 1980 (Frank Scurla). 
5 Jean Paul, Vorschule der Ästhetik (1804), hrsg. v. N o r ­
bert Miller, Band V, München 1963, S. 46ff. 
6 J . A. Schmoll gen. Eisenwerth, in: »Mit Kamera, Pinsel 
und Spritzpistole«, Katalog der Ausst . Recklinghausen 
1973; ders. in: Kunstchronik 27, 1974 S. 44­65; Städel­
Jahrbuch , N . F. 5, 1975, S. 247ff. und: Realismus ­ Pho­
tographie ­ Photoreal ismus, in: Jahresring 1977/78, S. 
7­22; ferner von Klaus Herd ing : Realismus als Wider­
spruch, Frankfur t a. M. 1978. ­ Zur Realismus­Diskus­
sion im Hinbl ick auf die sozialkritische Malerei nach 1919 
vgl. meine Darlegungen in: O t t o Dix, Reinbek 1980, S. 
77­82. ­ In der neueren Real ismus­Natural ismus­Diskus­
sion wird notorisch übergangen: Kurt Badt, Die Kunst 
Cezannes , München 1956, Kap. V., S. 181f. zu Castagna­
ry und S. 194f., Badts Unterscheidung zwischen Realis­
mus und Natural ismus. Bei bloßer Erwähnung bleibt J. 
Traeger stehen (Kat. der Ausstellung Wilhelm Busch, 
Hannove r 1982, S. 3). 
7 Dies hat Hrdl icka zu Recht kritisch betont in seinem 
Selbstbildnis, in: W a r u m ich Marxist bin, hrsg. v. F. Rad­
datz, München 1978, S. 173ff. 
8 Zu Friedrich Engels' Realismus­Defini t ion von April 
1888 brieflich an M. Harkness vgl. G. Lukäcs, Einführung 
in die ästhetischen Schriften von Marx und Engels (1945), 
in: G. Lukäcs, Probleme der Ästhet ik, Werke Band X, 
1969 und die Diskussion darum: Karel Kosi'k, Die Dialek­
tik des Konkreten (1967), Frankfur t a. M. 1973, S. 114f. 
und 133f.; Claus Träger, Studien zur Realismustheorie, 
Leipzig 1972; O . K. Werckmeister , in: Neue Rundschau, 
1973, H e f t 4, S. 604f. und H . R. Jauss, The Idealist E m ­
barresment ­ Observat ions on Marxist Aesthetics, in: 
N e w Literary His to ry 7, 1975/76, S. 191ff.; H . Marcuse, 
Die Permanenz der Kunst , München 1977, und Peter K. 
Klein, Arnold Hausers Theorie der Kunst , in: Kritische 
Berichte, 6,1978, S. 18­27. 
9 Dazu D. Schubert : Golgatha des 20. Jahrhunder ts (Rede 
zur Eröf fnung der Hrdlicka­Ausstel lung, Lübeck Juni 
1980), in: Alfred Hrdl icka ­ Skulpturen 1955­1977, Senat 
der Hansestadt Lübeck, Museum am D o m , hrsg. v. Ulrich 
Pietsch, Lübeck 1980. 
10 Vgl. den Sammelband von H . E. Mittig/V. Plagemann, 
München 1972, ferner Klaus Lankheit , Friedrich Wein­
brenner und der Denkmalskul t um 1800, Basel/Stuttgart 
1979; Peter Bloch, Heroen der Kunst , Wissenschaft und 
Wirtschaft , in: Eduard Tr ie r /W. Weyres: Kunst des 19. 
Jahrhunder t s im Rheinland, Düsseldorf 1980, S. 281­348, 
w o für diese Region ein guter Querschni t t über Einzel­
standbilder, Sitzbilder, Doppels tandbi lder , allegorischer 
Personendenkmäler und bescheidene Büstendenkmäler zu 
f inden ist. ­ Vgl. ferner Luigi Lotti , II M o n u m e n t o a 
M A Z Z I N I , in: Alma Roma, 17, 1976, S. 15­18; ­ die 
Beiträge im Sammelband von E. Mai/St. Waetzoldt 
(Hrsg.), Kunstverwaltung, Bau­ und Denkmal­Pol i t ik im 
Kaiserreich, Berlin 1981 und D. Schubert , Hoetgers Wal­
dersee­Denkmal von 1915 in Hannover , in: Wallraff­Ri­
chartz­Jahrbuch 43 ,1982 ,231 ff. 
" J ö r g Gamer, in: Denkmäler im 19. Jahrhunder t , 1972, 
S. 141 ff. und Th. Nipperdey , in: Historische Zeitschrift , 
206, 1968, S. 556­557; ­ H e r m a n n Beenken, Das 19. Jahr­
hundert in der deutschen Kunst , München 1944, S. 464. ­
Zum Begriff des »Nazionaldenkmals« vgl. T. Nipperdey , 
a. a. O , 1968, S. 556­557; ­ zu Goethe­ und Schiller­
Denkmälern und Feiern vgl. Baron Ludwig D ö r y und Jür ­
gen Steen, beide in: H u n d e r t Jahre Historisches Museum 
Frankfur t 1878 bis 1978, F r a n k f u r t / M . 1978, 289­302 und 
148­159. 
12 R. Fülöp­Miller, Geist und Gesicht des Bolschewismus, 
Wien, 1926, 2. Aufl . 1928; M. G e r m a n ; Die Kunst der 
Oktoberrevolut ion 1917­1921, Düsse ldor f /Wien /Len in­
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